
















































































































































































































































































24　Cf. Denise Varney, “‘Right Now Austria Looks Ridiculous’: Please Love Austria! —
Reforging the Interaction between Art and Politics”, in: Tara Forrest/ Anna Teresa






































































































































































































































































































































































52　Ref.ErnestLaclauandChantalMouffe,Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Rad︲
ical Democratic Politics,London:Verso,1985,esp.122-127.邦訳：エルネスト・ラクラウ、
シャンタル・ムフ（西永亮／千葉眞訳）『民主主義の革命――ヘゲモニーとポスト・マルク
ス主義』筑摩書房、2012年。
53　Cf.Bishop,“Antagonism”,65–66.
54　Ibid.66.
55　LaclauandChantalMouffe,Hegemony,125.
56　Bishop,“Antagonism”,66.
57　Ibid.66–67.
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セスを歩むことになる。来たるべき民主政に向けて推進力を生み出す敵対性の概
念は、彼らの考える民主主義（ポピュリズム）にとっての心臓である。一方、ビ
ショップは敵対性を、参加型アートの本質として提示する。つまり民主主義（な
いしポピュリズム）とアートは、他者が姿を現す地点において「敵対性」という
語彙を共有しているのである。
　ラクラウの理論を援用した「敵対と関係性の美学」（2004年）では、参加型アー
トにおける「敵対性」をシエラやヒルシュホーンといった現在活躍中のアーティ
ストを例にとって論じたビショップであるが、以下では参加型アートについて歴
史的に概観した主著『人工地獄』（2012年）で語られる、60年代軍政下アルゼン
チンの「アンチ・ハプニング」と呼ばれる参加型アートの先駆的形態を参照して
みよう。『人工地獄』の豊富なケーススタディのなかでも、彼女はことにアルゼ
ンチンの「アンチ・ハプニング」を重視しているように感じられる。ビショップ
は、「敵対」を基調とする現代の参加型アートの原型をそこに認め、その様相を
熱のこもった筆致で描き出している。アルゼンチンでの参加型アートのあらたな
展開と、弾圧の厳しかった反共アルゼンチンにおける若きラクラウの政治活動―
―解放をめざし、亡命に終わった――が、同時代の経験を共有する位置にあった
ことは見逃せない。言い換えると、「敵対」ないし「不和」「苦痛」「暴力」といっ
た否定性を参加の概念に導入した参加型アートと、ラクラウの〈敵対〉を命とす
る民主主義（ないしポピュリズム）の政治思想は、同じ時代の中で同じ政治的社
会的混乱に呼応して生まれた。ビショップは両者の類縁性に瞠目したのである。
ただし民主主義における〈敵対〉とアートにおける〈敵対〉の安易な同一視を、
ビショップが注意深く避けていることに、気をつけねばならない。
　1966年、アルゼンチンではオンガニーア将軍（1914–1995年）がクーデターで
政権を奪取し、「アルゼンチン革命」と銘打ち、官僚権威主義の下で国家主導の
工業化を目指した。その一方、カトリック国粋主義者のオンガニーア将軍は厳し
い反共政策をとり、労働者運動が抑制され反体制派は苛烈な弾圧に遭った。すで
に言及したとおり、ラクラウはこの軍政下で左派系の政党で政治活動をし、1969
年にイギリスに亡命したのだった。
　アルゼンチン革命時代の政治的社会的混乱のなかで、参加型アートの独自の様
態を生み出したのが、芸術評論家でアーティストのオスカル・マソタ（1930–79年）
と彼の周りに集まった若いアーティストの集団「大衆メディア芸術グループ」

58　ビショップ『人工地獄』174頁。
59　ハプニングという名称はアメリカのアーティスト、アラン・カプローの《6つのパートから
なる18のハプニング》(1959年)に由来する。
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（1966–68年）である。マソタは、上記でラクラウが参照したラカンの精神分析
学をアルゼンチンに紹介したことでも知られる58。彼らは、先行する北米や西欧
の「ハプニング」59を批判的に受容した。それゆえビショップは、このアルゼン
チンの一群の事例を「アンチ・ハプニング」と呼んでいる。すなわち、先行する
北米と西欧のハプニングの多くが、硬直した資本主義社会や政治状況からの解放
を目指して現実を変容させる祝祭的な雰囲気を、要するに、仮初めのユートピア
のイメージを振りまいていたことに対するアンチテーゼとして、彼女は「アンチ・
ハプニング」を理解しているのだ。具体的には、①無媒介性・即時性の否定、す
なわちメディアなどによる周到な「媒介化を経た上での制限、操作や否定」60、
そして②敵対ないし暴力、不和、苦痛という否定性、こうした2つの特性を、ビ
ショップは析出している。とりわけ②の要素について見ていこう。
　マソタの最初の試み、《イメージの精神を祓いのけるために》（1966年11月）で
は、20人の年配の男女（中流階級のうち下層寄りの人々である）がマソタから報
酬を受けたうえで、収納空間で展示された。観衆は200ペソを払い、参加者の男
女には600ペソが支払われた。観衆の前で、参加者（＝「委任されたパフォーマー」
に該当）の男女は「消火器の噴霧と耳をつんざくような爆音、明滅する白熱灯に
さらされた」61。そこに指摘できるのは、まず、サディスティックな攻撃性によっ
て描き出される、人間の物象化である。年配の参加者を強制的に屈辱的な暴力に
曝すこと、そして、牢獄のような環境に置かれた（そこから逃げ出すことができ
ない）人々を観衆の前で晒し者にすることは、国粋主義の軍事政権によってなさ
れた非人道的な弾圧への応答であり、それを反復的に象徴しているだろう。精神
的屈辱だけでなく事実としての感覚的苦痛もまた参加者たちを苛む。さらに、国
内の階級・経済格差と絡んだ労働契約関係の卑小的再現。観衆と参加者の分割に
よって生まれる不穏な、あるいは加虐的・被虐的な感覚が指標となる社会的敵対
性の表現。
　以上の通り、ビショップが提示する60年代アルゼンチンのアンチ・ハプニング
を眺めると、シエラやヒルシュホーンはもとより、シュリンゲンズィーフの《オー
ストリアを愛してくれ》とのまぎれもない同種性が見いだされる。ビショップは
彼らの〈参加〉における否定性あるいは敵対性の要素を、60年代アルゼンチンの
アンチ・ハプニングからの「隔世遺伝」62の遺伝子として提示しているのである。
　参加型アートは、脱芸術化した芸術の変異体として、あるいはかつて芸術史で

60　ビショップ『人工地獄』190頁。
61　同書177頁。
62　同書189頁。
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アジプロ劇や60年代のアンガージュマン芸術がそう見なされてきたように、「芸
術として自律性の弱い」、芸術と社会政治運動との混淆体として総括されるべき
ではない。90年代以降における、参加型アートによるアートの「社会的転回」は、
新自由主義経済とポピュリズムの優勢という世界状況に応答しつつ、自らの運動
法則のもとで展開する芸術の歴史プロセスの所産だと筆者は考える。ビショップ
も、こうした社会的転回を「芸術を集団性によってとらえ直す試みのなお続く歴
史の一端」63と考えている。
結びに代えて
　芸術はポピュリズムの吹き荒れる社会に対していかなる位置をとり、ポピュリ
ズムと渡り合うことができるのか。本論ではこの問題をいくつかの観点から探っ
てきた。
　《オーストリアを愛してくれ》は、FPÖのポピュリズムに対する直接的な政治
批判でありながら、諸要素の連関を設定する独自のやり方において美的価値を保
持している。まずシュリンゲンズィーフは、カーニヴァルや民衆演劇といった古
い民衆文化のコードを埋め込み、さらに監視と窃視のメディアを巧妙に配置して
それらを連関させて、文化の歴史的多層性を利用しつつポピュリズムの本性を暴
く。まるでカーニヴァルや広場での民衆演劇に参加するように観衆は巻き込まれ、
そして現代社会の監視システムがそこに掛け合わされることで、排他型ポピュリ
ズムとその暴力が、そして社会の分断による〈人民〉形成のスペクタクルが、ア
イロニカルに再演される。
　かくして《オーストリアを愛してくれ》の描き出す世界は、テクノロジーの進
歩とともに〈人民〉が直接選挙によって政治参加可能になり、「一般意志」が精
確に表示されるようになる未来予想図となる（ただし、実のところそれは本来の
一般意志概念の歪曲・濫用であるが）。ようするにFPÖが〈人民〉の一般意志を
代理する根拠が解消される、FPÖにとってのディストピアである。
　実際に亡命希望者であるかどうか定かではないコンテナの中のパフォーマーた
ちが、「物象としてあつかわれている（環境を剥奪され、異質な属性の負荷をか
けられている）」64といった批判がなされることもある。人間および集団を素材
とするアートにおいては看過できない指摘である。実際この作品では、パフォー
マーたちが身の危険に曝された。パフォーマーたちの契約条件は不明であり、不
測の事態に備えての安全対策やコンテナ内での自己決定の範囲が適切だったのか

63　同書14頁。
64　同書363頁。
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は疑問である。だが、ビショップを敷衍して、《オーストリアを愛してくれ》を「委
任されたパフォーマンス」という枠組みで考えたとき、パフォーマーたちは、シュ
リンゲンズィーフからの委任によって、人々が曝されている不安定性や彼／女ら
の現れの権利と「国民」との関係を、「従来であれば不可視に留まっていた集団
の提示によって、前景化させる」65。アートは、否定的力動のうちに経験を構造
化する形式をもっている。緊張をはらんだ経験の再編成こそが虚構（アート）の
機能である。
　アートは固有の否定性において民主主義と関わっている。参加型アートは、世
界に対する希望という規範的価値、すなわち政治的ポテンシャルを保持しており、
その点において、来たるべき民主政（＝理想状態）を社会における敵対状態とい
う否定性をとおして見いだそうとする民主主義（もしくはラディカル・デモクラ
シー）と交錯している。参加型アートと政治がもっとも不分明になる地点は、ラ
クラウにおいて〈敵対〉という概念に見いだされたとおり、社会が十全に自らの
アイデンティティを構成する能力の限界地点である。それは、社会において包摂
的に排除された他者が否定性とともに現れる地点である。とはいえ、政治とアー
ト、ふたつの領域は互いに同化することはない。
　社会の他者として排除された人々が「現れの権利」を行使することによって生
ずる敵対は、いかに可視化できるだろうか。アートとして固有の領域を維持しつ
つ、現実世界での社会実践でもあるという二重性格を回路にして、参加型アート
はラディカル・デモクラシー、あるいはラクラウ的な解放型ポピュリズムの形式
を模索するための実験場となる。みずからを現実に明け渡すことによって、参加
型アートはあらたな政治的形式を求めて実験することができるのだ。

65　同書363頁
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